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      In deze scriptie zal de vraag centraal staan hoe nauw de relatie tussen illustratie en het geschreven woord is. In de negentiende eeuw stond het onderwerp ook al in de belangstelling en in de huidige tijd worden er hele studies aan gewijd. Als voorbeeld voor de band tussen illustratie en gedicht is gekozen voor de Spleen gedichten van Baudenlaire, die verluchtigd zijn door de schilders van het Symbolisme. De gedichten van Baudelaire waren zonder illustraties verschenen en de illustraties werden er pas later aan toegevoegd, vaak in opdracht van een uitgever. De gedichten zijn een belangrijke inspiratiebron geweest voor veel  beeldend kunstenaars zoals Odillon Redon of Félicien Rops. Ook Rodin heeft Les Fleurs du Mal van illustraties voorzien. Baudelaire wordt over het algemeen gezien als een voorloper van het Symbolisme.
      De belangrijkste vraag is echter hoe een gedicht met een illustratie verluchtigd zou moeten worden. Hoe letterlijk geeft de illustratie de tekst weer of hoe autonoom is de afbeelding ten opzichte van het geschreven woord. En is er een indeling te bedenken die de mate van verbondenheid tussen woord en beeld classificeert? De classificatie die Ina Conzen-Meairs hanteerde in haar studie over Edgar Allen Poe, zal hier toegepast worden op de illustraties bij Spleen.Wat ‘spleen’ betreft, dit idee is uit het huidige wereldbeeld bijna verdwenen, maar in de negentiende eeuw was het een gangbaar begrip. Charles Baudelaire gaf een onderdeel van zijn beroemde cylcus  Les Fleurs du Mal  de titel van ‘Spleen et Idéal’ . Daarnaast werd hij bekend om zijn essay ‘le peintre de la vie moderne’  waarin hij als kunstcriticus de uitgangspunten van het  moderne levensgevoel voor de kunsten verwoordt.


1.1. Melancholie en Spleen  

      Melancholie is al een oud thema in de kunst, maar Baudelaire geeft het begrip in zijn gedichten een andere lading, hij beschrijft het falen om de ideale situatie te bereiken. Al bij de antieke Grieken is melancholie een bekend fenomeen en eeuwen later, in de Middeleeuwen, wordt deze gemoedsaandoening ondergebracht in de leer van de temperamenten. Dürer en Cranach hebben de Melancholie al veelvuldig afgebeeld. 
       In de catalogus van de tentoonstelling Mélancholie, génie et folie en Occident wordt gerefereerd aan het feit dat de melancholie al een lange geschiedenis kent en het boek geeft een overzicht van de verschillende aspecten die de melancholie door de tijd heen heeft gehad. ​[1]​ De samensteller schrijft  ‘Aucune disposition de l’âme n’a occupé l’Occident aussi longtemps et continûment que la mélancholie. […] La mélancholie, par tradition cause de souffrance et de folie, est aussi, depuis Aristote, le tempérament des hommes marqués par la grandeur: les héros et les génies’. ​[2]​
      De catalogus is ingedeeld in hoofdstukken met essays die gaan vanaf de Antieke Oudheid tot en met de Moderne tijd. Voor de periode waar dit werkstuk over gaat is het essay gewijd aan de negentiende eeuw van belang. In de Romantiek speelde de melancholie een grote rol, met motieven als ‘ Le paysage comme état d’âme (het landschap als een gemoedstoestand)’, ‘Les limbes insondés de la tristesse, (de ledematen verlamd door triestheid)’, ‘La beauté de la mort (de schoonheid van de dood)’, ‘La mélancholie des ruïnes’. 






      Bij Baudelaire (1821 -1867), bij uitstek de dichter van de melancholie, is dit begrip getransformeerd tot Spleen dat hij tegenover Idéal stelt. Allereerst de etymologische afkomst 
van het woord spleen. Volgens de Larousse étymologique komt het woord uit het Grieks splên.​[3]​ Daarna kwam het in het Latijn voor als splen. Het woordenboek geeft aan dat het woord al in 1745 gesignaleerd is. De schrijvers Diderot en Voltaire schrijven splene of splin. In het Engels is het spleen en de betekenis is ‘humeur noire’ oftewel zwaarmoedigheid, hypochondrie. Daarnaast is in het Engels het orgaan de milt, the spleen. Zwartgalligheid zou ook een goede vertaling van spleen zijn, ware het niet dat dan de milt in de verdrukking komt. Dit alles doet denken aan de antieke en middeleeuwse medische theorieën over de organen en hun afscheidingen die de verschillende menstypen indeelden in een temperament zoals in cholerisch of sanguinisch.
       Christophe Renault – één uit een lange rij illustratoren van Baudelaires werk, stelt in zijn stripboek Charles Baudelaire, Verbeelde gedichten, dat zwaarmoedigheid zijn oorsprong zou hebben in de milt. Baudelaire neemt het woord over om zijn onbehagen aan te duiden. Zelfs ‘les paradis artificiels’  - de onechte paradijzen verkregen door geestverruimende middelen - kunnen hem niet uit de gapende leegte bevrijden, spleen maakt zich van hem meester. ​[4]​
Verderop meer over Spleen aangezien dit thema sterk verbonden is met de dichtbundel Les Fleurs du Mal. 


Charles Baudelaire, Drie zelfportretten, ca 1860, pentekening met bruine inkt en kleurpotlood , 31,5 x24 cm, Parijs, Musée d’Orsay
2. Charles Baudelaire (1821-1867) en Les Fleurs du Mal 

      Voor een kort overzicht van leven en werk van de dichter wordt gebruik gemaakt van een Frans standaardwerk voor het literatuuronderwijs van Lagarde en Michard. Ze delen zijn leven in drie fases in; die van dandy en bohemien, die van de literaire activiteiten en tot slot de laatste periode van vrijwillige ballingschap en dood. ​[5]​  
       Baudelaire wordt in 1821 in Parijs geboren. Zijn moeder die in 1827 weduwe geworden was, trouwt een jaar later voor de tweede keer met een man die carrière zou maken als generaal, ambassadeur en senator. De relatie met deze tweede vader is echter niet erg harmonieus en op jonge leeftijd wordt Baudelaire al een cynische zonderling met zware melancholieke buien. 
      In de jaren 1839-1841 leidt Baudelaire het losbandige leven van een dandy en bohemien in het Parijse Quartier Latin. Dit leven is een doorn in het oog van zijn familie die hem op de boot zet naar het Verre Oosten. Maar Baudelaire stapt tussentijds uit en komt na tien maanden terug. Deze reis verrijkt hem wel voor wat betreft zijn thematiek; de zee, de zon en het exotisme. Bij terugkomst eist Baudelaire zijn erfenis van vaders kant op en leeft er goed van. Al te goed en weer grijpt de familie in en geeft hem een maandelijks inkomen.
      Een periode van literaire activiteiten volgt met de kunstkritieken, gewijd aan de Salons; getiteld Salon de 1845, Salon de 1846 en de Salon van 1859. Daarnaast verschijnt een artikel met de titel l’Exposition Universelle de 1855. Tijdens de revolutie van 1848 houdt Baudelaire zich met politiek bezig, maar de literatuur wint het met de ontdekking van de Amerikaanse schrijver Allen Edgar Poe. Hij ziet in hem een verwante ziel en gaat enthousiast zijn verhalen en essays vertalen die daardoor in Frankrijk (maar ook daarbuiten) aan bekendheid en invloed winnen. In 1857 verschijnt zijn dichtbundel Les Fleurs du Mal waarna hij meteen veroordeeld wordt voor immoreel gedrag. Baudelaire vervangt de zes veroordeelde gedichten en publiceert een tweede editie in 1861. Maar zijn gezondheid is sterk achteruit gegaan, vooral door het gebruik van opium en hasj en hij moet hard werken om zijn vele schulden te betalen. Hij brengt kunstenaars onder de aandacht van het publiek als Thomas de Quincey (Les Paradis Artificiels, 1860) en Richard Wagner.  








Félix Nadar, Charles Baudelaire staande, 1856-58, afdruk van een collodion glasnegatief 24x17 cm , Parijs, Musée d’Orsay


      De dichtbundel Les Fleurs du Mal  werd gepubliceerd in 1857. Na een veroordeling wegens vermeende obsceniteit, werkt Baudelaire de eerste editie om. In 1861 verschijnt een herdruk van de bundel met 32 nieuwe gedichten. De tweede editie bestaat uit 129 gedichten. De dichter verwoordt daarin de tragedie van de mens die een dubbele natuur heeft en die voortdurend worstelt met de tegenstelling tussen hemel en hel. De mens kent tegenstrijdige verlangens, de een is het streven naar God en het hogere, de ander naar Satan, de animaliteit. 
      Deze tweeslachtigheid is terug te vinden in de compositie van Les Fleurs du Mal. Gedichten over het streven naar het Ideaal staan naast gedichten waarin de ellendige morele terugval en het falen de bron is van de geestelijke pijn die de dichter spleen noemt. 
In het eerste deel van de bundel getiteld Spleen et Idéal  richt Baudelaire, die zijn ziel wil genezen van de Ennui (de Verveling), zich tot de Dichtkunst, daarna tot de Liefde, maar niets helpt om spleen te verjagen. De dichter laat zich niet ontmoedigen en wendt zich tot andere middelen van verstrooiing, het spektakel van de grote stad en de verbondenheid met de ander, de kunstmatige paradijzen (‘les Paradis artificiels’, bereikt door wijn en geestverruimende middelen) en zedeloosheid. Alle pogingen zijn vruchteloos en ten einde raad komt de dichter bij de zwarte magie en de dood uit. 
      In Spleen et Idéal  komen een aantal thema’s aan de orde; de dichter die niet door het publiek begrepen wordt, maar daardoor wel tot de superieure wereld van de Schoonheid kan komen die de weerschijn van de goddelijke perfectie is. In onze gedegenereerde wereld, die beheerst wordt door de Spleen en waarin de ziel ondergedompeld is in helse zonde, kan de dichter in de hogere sferen van het Ideaal komen. Hij ziet de weerschijn (‘correspondances’) van het spirituele in de materiële wereld, die niet gekleurd is door de Spleen. De kunst geeft ons een voorgevoel van de goddelijke vreugde door middel van de poëzie en de muziek. Door te ontsnappen aan de werkelijkheid geneest de dichter van zijn Spleen en wil hij met anderen zijn extase over de Schoonheid delen. Tegenover dit streven naar het Ideaal staan de obstakels van de realiteit: ziekte, armoede en leegheid.  











2.1. De dichter en de kunstcritici 
      
      Van de vele auteurs die zich met de gedichten van Charles Baudelaire hebben bezig gehouden, heeft de Duitse marxistische cultuurfilosoof Walter Benjamin (1892-1940) de meest uitgesproken maatschappij- kritische visie op zijn werk. Benjamin, schrijver onder andere van Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, ziet in het oeuvre van Baudelaire de stedelijke moderniteit weerspiegeld en hij definieert het begrip spleen. ​[6]​ Al in 1914/15 begon Benjamin met het vertalen van een aantal gedichten uit ‘Les Fleurs du Mal’. Hij bracht met zijn ideeën een verandering aan in ons beeld van Baudelaire als een late vertegenwoordiger van de Romantiek of een voorloper van de Franse Symbolisten. 
      Benjamin analyseert in zijn essay Parijs de hoofdstad van de negentiende eeuw, het concept van de moderne mens die in de stad woont. Hij is de moderne held die meer is dan alleen maar een flaneur slenterend door de straten van Parijs. De moderne mens moet een heroïsche constitutie hebben om in de moderniteit te kunnen leven, maar deze levenswijze is niet in overeenstemming met zijn draagkracht. Het is begrijpelijk dat iemand uitgeput raakt en zijn toevlucht in de dood zoekt. Het heroïsche neemt aldus de vorm aan van het treuren om een verlies dat zich nog niet heeft voorgedaan, maar dat altijd dreigt, Benjamin ziet dit als een typisch kenmerk van het werk van Baudelaire. ​[7]​ De bovenstaande omschrijving zou ook heel goed als definitie van Spleen kunnen dienen, hoewel het begrip bij Baudelaire veel meer kanten heeft en complexer is. Zo ziet Benjamin nog een andere kant aan de Spleen, het treuren om dat wat was en het gebrek aan hoop voor de toekomst. 





Louis Emile Durandelle, De Eiffeltoren in aanbouw. Toestand van de werken op 19 juli 1888, afdruk op papier, 44x34 cm, Parijs, Musée d’Orsay


Behalve als dichter was Baudelaire ook werkzaam als kunstcriticus en hij had duidelijk omschreven ideeën over de kunst, in het bijzonder de schilderkunst. Hij zelf was trouwens geen onverdienstelijk caricaturist. Hedendaagse auteurs zien Baudelaire niet alleen als voorloper van het Symbolisme maar wijzen ook op andere aspecten van zijn denkbeelden.             Marc Adang, docent aan het Kunsthistorisch Instituut van de Universiteit van Amsterdam, analyseert de positie van Baudelaire als criticus van Delacroix en Ingres.​[10]​ Adang schrijft dat Baudelaire meestal als vader van de moderne poëzie en als voorloper van het Symbolisme wordt beschouwd, maar hij wil Baudelaire vooral zien als romantisch criticus. Adang roept de discussie tussen de aanhangers van Rubens dan wel Poussin in herinnering, oftewel het primaat van de kleur versus die van de lijn in de schilderkunst. In de tijd van Baudelaire werd dit de discussie tussen de verdedigers van de schilderkunst van Delacroix of die van Ingres. Daarnaast ontstaat ook het beeld van de kunstenaar als genie, als de ziener die meer van het leven ervaart. Baudelaire houdt zich uitvoerig bezig met het werk van de schilder Delacroix, hij wijst op zijn kleurgebruik en schrijft zelfs dat zijn schilderijen iets muzikaals achterlaten.






Jean Auguste-Dominique Ingres, Monsieur Bertin, 1833, olieverf op doek, 116 x 95 cm, Parijs, Het Louvre

     
       Anita Brookner, hoogleraar kunstgeschiedenis in Cambridge, kiest voor een Freudiaanse invalshoek in haar essay over Baudelaire. ​[13]​  Ze relateert een aantal motieven uit Baudelaires werk aan de innige relatie die hij met zijn moeder had. Hij was boos op haar vanwege het feit dat ze hem in de steek liet, ze hertrouwde namelijk met een man met wie de kunstenaar het niet kon vinden. Brookner spreekt haar verbazing uit over het feit dat Baudelaire nu als een belangrijke kunstcriticus  gezien wordt, maar ze vindt dat hij nauwelijks de kwalificaties voor zo’n functie heeft. Hij had geen opleiding in de beeldende kunst en geen gevoel voor het verleden. Hij beperkte zich uitsluitend tot zijn eigen tijd en plaats. En zelfs het kijken naar schilderijen deed hij op de lange duur nog maar weinig. Zo schreef hij aan de fotograaf Nadar in een brief dat hij de Salon van 1859 beoordeelde na een vluchtige ronde. Zijn uitgangspunten zijn gekleurd door de Romantiek die hij wilde aanpassen aan zijn eigen tijd.​[14]​ 
      Omdat hij in 1821 werd geboren, heeft hij de heroïsche dagen van de Franse Romantische beweging die nauw verbonden was met de politieke gebeurtenissen, gemist. Baudelaire behoorde tot een groep kunstenaars die heftig verlangde naar de grote dagen van weleer, maar die zich tevreden moest stellen met de minder heldhaftige omstandigheden van het heden. Tot deze groep behoorden onder andere de schrijvers De Vigny, Musset en de schilder Delacroix. In plaats van de militaire heldendaden van hun voorvaderen, zochten zij compensatie in een artistieke of literaire activiteit. En hun verveling probeerden ze te verjagen door extravagant gedrag in de vorm van dandyisme, of door het gebruik van geestverruimende middelen of door een interesse in de mysterieuze krachten van het occulte. De wereld werd gezien als een tranendal. Om haar stellingname te onderbouwen haalt Brookner biografische gegevens aan uit het leven van Baudelaire, een leven dat ze omschrijft als ‘tragic’.​[15]​
       In zijn gedichten beschrijft Baudelaire twee diametraal tegengestelde gevoelens,  ‘horreur de la vie’ en ‘extase de la vie’. Hij keert terug naar een oud idee uit de Romantiek, het idee dat het beste antidotum tegen de natuur de kunst is, want kunst verschilt van de natuur door de aanwezigheid van de Verbeelding; ‘L’Imagination, la reine des facultés’. 




Eugène Delacroix, De dood van Sardanapallos, 1827, olieverf op doek, 392x496 cm, Parijs, Het Louvre

      Leo Hoek, hoogleraar Moderne Franse letterkunde onderzoekt de vernieuwende aspecten in Baudelaires artistieke uitgangspunten.​[17]​ Deze ideeën zijn ook van toepassing op het werk van de illustrator wanneer hij het geschreven woord van een beeld voorziet. Hoek  begint met een uiteenzetting van de geschiedenis van de kunstkritiek. De meetlat voor de kunst was de kunst van de Antieken. Voor de schilders gold dat ze een waardig onderwerp moesten kiezen en dat ze dit dan volgens de regels behandelden. De Romantiek stelde echter de verbeelding centraal. De Romantiek stelde ook dat kunst in de eerste plaats schepping (creatio) is en niet nabootsing (imitatio). Een punt dat in de negentiende eeuw terug kwam toen de relatie woord-beeld ter discussie stond. Baudelaire schreef kritieken over de Salons van 1845, 1846, 1859 en over de Wereldtentoonstelling van 1855. Daarnaast publiceerde hij Le peintre de la vie moderne (De schilder van het moderne leven) in 1863. In de beschouwing over de Salon van 1845 schreef Baudelaire dat een kunstenaar de heroïek en de schoonheid van het moderne leven op harmonieuze wijze moet weergeven vanuit de optiek van zijn eigen temperament, d.w.z. volgens zijn eigen geaardheid en visie. Leo Hoek maakt een driedeling in Baudelaires thema’s: Kunst en Temperament, Moderniteit en Romantiek, Lijn en Kleur. 

a) Kunst en Temperament 
In dit onderdeel komt vooral de kwestie naar voren wat schoonheid is. Volgens Baudelaire is schoonheid een effect van het kijken. Schoonheid is niet constant en niet absoluut. De schoonheid van kunst kan niet door de criticus in absolute zin aangetoond worden, dus moet hij op een andere wijze het publiek van zijn gelijk zien te overtuigen. Baudelaire benadrukt het gevoel in de schoonheidsbeleving. Een romantische opvatting volgens Hoek.​[18]​
b) Moderniteit en Romantiek 
Baudelaires idee van romantiek en schoonheid is dat iedere tijd zijn eigen schoonheid heeft  en moderniteit is de eigentijdse vorm van het schone’.​[19]​  Hij omschrijft romantiek als de meest recente, meest actuele uitdrukking van het schone. Zijn definitie is er één vanuit het gevoel, het gaat om innerlijkheid, spiritualiteit, kleur, streven naar het oneindige, uitgedrukt met alle middelen waarover de kunsten beschikken. Hij schrijft in dat zelfde jaar 1846  ‘romantiek zit hem (…) niet in de keuze van het onderwerp, noch in exacte waarheidsgetrouwheid, maar in een manier van voelen’. ​[20]​ 
c) Lijn en kleur
In de negentiende eeuw speelden twee heftige debatten in kunstenaarskringen, de ene ging over de tegenstelling schets versus voltooid werk, de andere was over de verschillen tussen lijn en kleur, de discussie ging tussen de Poussinisten en de Rubinisten. Voor Baudelaire hoefde het kunstwerk niet af te zijn, als het de verbeelding maar stimuleerde van de toeschouwer.​[21]​ Hij schrijft in 1845 scherpzinnig  ‘er is een groot verschil tussen een volmaakt stuk en een voltooid stuk – over het algemeen is het volmaakte niet voltooid en wat geheel voltooid is hoeft nog niet volmaakt te zijn’. Net als de schilder Delacroix voor wie Baudelaire een grote bewondering koesterde, vond de kunstcriticus dat een schilderij voor alles de innerlijke gedachte van de kunstenaar moet weergeven en dit kan het beste door het kleurgebruik. 

 De Wereldtentoonstelling van 1855
Baudelaire schrijft naar aanleiding van de Wereldtentoonstelling een drietal artikelen gewijd aan de schone kunsten, die een onderdeel van de tentoonstelling vormden. Zijn eerste thema is het idee van de vooruitgang. Hij heeft er gemengde gevoelens over, want dan zou elke kunstenaar immers beter moeten zijn dan zijn voorgangers. Moderniteit is het onveranderlijke schone dat zich manifesteert in de omstandigheden van het ogenblik. Schoonheid ontsnapt aan de regels en spreekt het gevoel aan. Dit staat haaks op het idee van vooruitgang. De criticus moet het schone aanvoelen en niet toetsen aan denkbeeldige regels. ​[22]​

De Salon van 1859
Hoofdthema is hier de verbeelding. Baudelaire zet uiteen dat het voor een kunstenaar niet belangrijk is de natuur zo getrouw mogelijk af te beelden maar dat het erom gaat de eigen visie te projecteren op die natuur, want ‘iets dat werkelijk helemaal natuurgetrouw is, is nooit bewonderenswaardig’. ​[23]​ Kunst is een interpretatie volgens het eigen temperament van de kunstenaar. Hij stelt tegenover de afbeelding, het belang van de droomwereld en de verbeeldingskracht. Deze verbeeldingskracht stelt de mens in staat iets nieuws toe te voegen. 


Constantin Guys, Op de Champs-Elysées, pen en inkt, 27x47cm, Parijs, Musée d’Orsay


Le peintre de la vie moderne  
      In dit essay uit 1863 heeft Baudelaire zijn uitgangspunten voor de moderne kunst neergelegd. Hij is op zoek naar de ideale en eeuwige schoonheid. Hij schrijft ‘onder moderniteit versta ik het vergankelijke, het vluchtige, het toevallige, de ene helft van de kunst, waarvan de wederhelft het eeuwig onveranderlijke is’. De schoonheid is dus een fundamenteel dualistisch concept maar dat dualisme is ook op andere gebieden te vinden, tussen lichaam en geest, tussen goed en kwaad. ​[24]​ Voor hem gaat schoonheid samen met het kwade en niet zoals bij de Romantici met het goede. De moderne kunstenaar kan die schoonheid vatten omdat hij - dankzij zijn verbeeldingskracht - oog heeft voor de verborgen analogieën, de ‘correspondances’, die de verheven geestelijke schoonheid kenmerken en die Baudelaire in zijn gelijknamige gedicht als de zintuiglijke beleving van de natuur op synesthetische wijze beschrijft, ‘geuren, kleuren en klanken harmoniëren’, onafhankelijk van wat ze uitbeelden. ​[25]​ Een thema dat later bij de Symbolisten terugkeert. 
      Als model voor de schilder van het moderne leven viel zijn oog op Constantin Guys (1802-1892), een kunstenaar van wie de reputatie nog moest groeien, maar die hedentendage vooral bekend is vanwege Baudelaires essay. Hoek schrijft dat de Franse kunstcriticus meer geïnteresseerd was in de keuze van Guys onderwerpen die het moderne leven weergeven dan dat hij de plastische eigenschappen van zijn kunst bespreekt. ‘Hieruit blijkt hoe literair in feite Baudelaires kritiek […] nog steeds is’.​[26]​ 
      Hoek eindigt zijn artikel met de constatering dat Baudelaire geen oog had voor de artistieke ontwikkelingen waarbij het formele, materiële aspect van de (moderne) kunst steeds meer op de voorgrond trad. Zijn verdiensten liggen vooral op het vlak van de esthetica. Vernieuwend waren onder andere zijn ideeën over de autonomie van de kunst, de definitie van de moderniteit, het dualisme als uitgangspunt van het scheppingsproces, het primaat van de verbeeldingskracht, en de lof der subjectiviteit in de kunstproductie en de kunstreceptie. ​[27]​


2.2. Spleen bij Baudelaire 

Behalve als kunstcriticus is Baudelaire vooral bekend geworden als dichter met de bundel Les fleurs du Mal, waarvan Spleen et Idéal onderdeel zijn. 
      Het begrip Spleen is niet eenvoudig te definiëren, er zijn talloze omschrijvingen mogelijk, maar één ding is duidelijk; bij Baudelaire krijgt melancholie een pessimistische kant die tegenover het onbereikbare ideaal staat. Verder heeft elke commentator op het werk van Baudelaire zijn eigen interpretatie. In de bundel Charles Baudelaire De bloemen van het kwaad, heeft de vertaler Peter Verstegen in zijn commentaar het begrip Spleen toegelicht. ​[28]​ Zijn omschrijving wordt hier integraal overgenomen. 

Spleen et Idéal
      ‘De uitgebreidste sectie van Les fleurs du Mal draagt als titel Spleen et Idéal, welke tegenstelling in verband kan worden gebracht met die tussen kwaad en goed, Duivel en God, realiteit en idealisering. Het Engelse woord spleen betekent ‘milt’, het orgaan waarvan in de Oudheid werd aangenomen dat het verantwoordelijk was voor de aanmaak van kwade sappen; de figuurlijke betekenis ontwikkelde zich vanuit ‘aandoening, ‘gril’ via ‘wrok, woede’ (nog aanwezig in de wending to vent one’s spleen) tot ‘melancholie’; dát is de betekenis waarmee het woord in de achttiende eeuw doordrong in het Frans, al werd het spleen pas een kernbegrip voor de negentiende-eeuwse romantici. In 1861 schreef Baudelaire aan zijn moeder: ‘Als ooit een man in zijn jeugd het spleen en de hypochondrie heeft ondervonden, dan ben ik het.’ Het verschil met l’ennui is vooral dat Baudelaire daartoe rekende wat hij in een brief aan zijn moeder omschreef als ‘de constante ledigheid afgedwongen door een duurzame malaise (Correspondance, Pléiade, 1, 142)’. ​[29]​
      Spleen is een meervoudig gelaagd concept, wat ook weer blijkt als iets verderop Verstegen nogmaals op Spleen terugkomt en het volgende noteert bij het gedicht LXXVIII Spleen:
‘De Petit Robert omschrijft spleen als Mélancolie passagère, sans cause apparente, carcterisée par le dégout de toute chose. Maar de ‘voorbijgaandheid’ lijkt niet te gelden voor het Spleen van Baudelaire. Ennui en Spleen zijn bij hem le mal de vivre, een onontkoombaar tegendeel van het Idéal’. ​[30]​

      Meerdere auteurs hebben zich over het Baudelairiaanse begrip spleen gebogen en schrijven dat het een ‘descent into despair’ is en ‘spleen is more intense than the world-weariness of ‘melancholy’, associated by Baudelaire with Lamartine and the first-generation Romantics. Their attitude of lofty despair was generally born of frustration at the gap between the ideal and the real, attributable to circumstances beyond their control. Baudelaire’s sense of ‘Spleen’ is far closer to clinical depression, an anxiety psychosis all the more galling for having its origins in perceived personal inadequacies’. ​[31]​   
       Alison Fairlie, verbonden aan de universiteit van Cambridge schrijft over spleen ‘World-weariness was a frequent enough theme in the century, but Baudelaires’s Spleen is very different from stock romantic ennui. It is neither abstract nor complacent. Weariness and dissatisfaction no longer parade as proofs of superiority; the longing for death is shown with all the undertones of ugliness and disgust (...). But above all, when Baudelaire conveys the restlessness and the indolence which combine in the world of spleen, it is through the objects of the everyday world that grates on the nerves (...).’  Ze citeert Baudelaire ‘Car je cherche le vide, et le noir, et le nu...[Want ik zoek de leegte, het zwarte en het naakte]. ​[32]​
      Kortom, de term spleen heeft zich bij Baudelaire tot een complex en veelzijdig begrip ontwikkeld dat niet eenvoudig te definiëren is. Beeldend kunstenaars die zijn werk wilden illustreren konden dan ook uit een veelvoud aan motieven en ideeën kiezen. Vooral kunstenaars die behoorden tot de Symbolistische stroming, werden door Baudelaires gedichten geïnspireerd. 
      Een korte inleiding over de negentiende eeuw en het Symbolisme, is hier op zijn plaats. Onderstaand stuk komt uit een eerder goedgekeurd werkstuk.​[33]​ 





3. Woord en beeld in de 19e eeuw

      3.1. De negentiende eeuw

      De negentiende eeuw is een eeuw van veranderingen, zó veel dat de periode als ‘de lange negentiende eeuw’ betiteld wordt,  waarover historici verschillende opvattingen hebben.Werd de eeuw in oudere handboeken vooral gezien als een opmaat naar de ontwikkelingen in de twintigste eeuw, andere historici pleiten ervoor de tijd in haar eigen context te beschouwen. In haar handboek over de Europese kunst in de negentiende eeuw noemt Petra Ten Doesschate Chu een aantal economische en sociale ontwikkelingen en besteedt ze speciaal aandacht aan het begrip ‘modern’. ​[34]​
           Ze schrijft dat de geschiedenis haar eigen ritme volgt en dat die zelden samenvalt met de kalender van de mens. Ze begint halverwege de achttiende eeuw en haalt de Franse filosoof en wiskundige Jean d’Alembert aan die al sprak van een verandering in mentaliteit waarmee hij als het ware de Franse Revolutie met al haar consequenties voorspelde. De absolute monarchie ging ten onder en een democratiseringsproces kwam op gang. In de Britse koloniën was in 1776 de onafhankelijkheid uitgeroepen. 
       Ondertussen had de groei van de Industriële Revolutie zich voortgezet met de uitvinding van de stoommachine door James Watt. De mechanisatie van het productieproces vergrootte het aanbod van consumptiegoederen. Door de uitvinding van de stoommachine kwamen scheepvaart en treinverkeer tot bloei waardoor de mobiliteit van mensen en goederen toenam. Er ontstond een systeem van postbezorging waarmee de communicatie tussen mensen makkelijker werd en door de telegraaf kon het nieuws zich sneller en accurater via de krant verspreiden.  
      Het jaar 1848 werd gekenmerkt door politieke onrust, het was een tijd van nationale en locale opstanden. In deze periode begon Baudelaire met zijn kunstkritieken.
       De Industriële Revolutie verbeterde de levensstandaard van de middenklassen maar voor het groeiende stedelijke proletariaat was er nog weinig vooruitgang. Ook in de landbouw was er sprake van een onderklasse van verarmde boeren die weinig profiteerde van de verhoging van de levenstandaard. 
      De negentiende eeuw is ook de eeuw waarin Europa grote delen van Afrika en Azië koloniseerde. Dit was weliswaar profijtelijk voor de staatsfinanciën van de Europese mogendheden maar de gevolgen van die politiek zijn tot op de dag van vandaag nog merkbaar. 
      Door de verbeteringen in de gezondheidszorg, te danken aan de toegenomen medische en hygiënische kennis, nam de wereldbevolking in grote getale toe, zij verdrievoudigde van 140 naar 390 miljoen en door de verbeterde voeding bereikten mensen een hogere leeftijd en werden langer van postuur.




Anoniem, De Pont Neuf en het Louvre, circa 1848-50, panorama daguerreotype , 10x 37 cm , Parijs, Museum Carnavalet





Edouard Manet, Muziek in de tuinen van de Tuilerieën, 1862, olieverf op doek,76x118cm, Londen National Gallery

      In de kunstgeschiedenis is de term ‘modern’ wijd verbreid, maar de betekenis is minder duidelijk omlijnd en veelvormig. Het begin is vaag omschreven als startend in het begin van de negentiende eeuw dan wel in het midden of ook wel laat in de eeuw. Het eind ervan is net zo onduidelijk omschreven als ergens tussen het eind van de Tweede Wereldoorlog en het jaar 2000. Volgens Ten-Doesschate ligt het probleem in het gebruik van het begrip ‘modern’ in de kunstgeschiedenis, dat verschilt van dat van historici.
       In de zeventiende eeuw stond de term ‘modern’ in tegenstelling tot het begrip klassiek. Klassiek betekende toen een kunst die de regels en criteria volgde die in het klassieke Griekenland en Rome golden. ‘Modern’ betekende een relatieve vrijheid ten opzichte van deze canon. In de late achttiende en vroeg negentiende eeuw werd ‘modern’ geassocieerd met de kunst van de christelijke middeleeuwen omdat de eis tot naturalistisch werken ontbrak en omdat een eenzijdig esthetische ideaal niet gevolgd werd- dit in tegenstelling tot de klassieke kunstprincipes. Het ontbreken van een voorgeschreven Naturalisme werd gevoeld als een vorm van vrijheid waarbij het gevoel de ruimte kreeg, iets wat de kunst van de Klassieken miste. 





Gustave Courbet, Een begrafenis in Ornans, 1850-51, olieverf op doek, 350x668 cm, Parijs, Musée d’Orsay


   Ten- Doesschate eindigt haar inleiding met de opmerking dat er in het ‘verhaal’ van de negentiende eeuw verschillende subplots zijn zoals de veranderende ideeën over de functie van kunst en de geëigende keuze van onderwerpen, de veranderende relatie tussen kunstenaars en het publiek, de evolutie in de houding van de kunstenaar ten opzichte van de natuur, de westerse fascinatie met niet-westerse kunstvormen en de invloed van nieuwe technologieën (glas en ijzer in de architectuur, verf in tubes, gaslicht in de studio).







Fernand Khnopff, In Brugge, Het Minnewater, 1904-05, zwart krijt, potlood en pastel op papier, 47x101cm, Hearn trust


3.2. Het Symbolisme     
      Aan het einde van de negentiende eeuw ontwikkelde zich, naast alle sociale veranderingen, een pluriforme stroming in de kunst die nu het Symbolisme wordt genoemd. De stroming kent  verschillende uitingsvormen waardoor het moeilijk is er een eenduidige definitie van te geven en moet er volstaan worden met een opsomming van de meest opvallende kenmerken. ​[37]​ Julius Kaplan in zijn essay meent dat het fenomeen begon met het literaire manifest van de avant-garde dichter Jean Moréas (1856-1910). De kunstcriticus Albert Aurier (1865-1892) definieerde vervolgens het Symbolisme als ‘het schilderen van ideeën’. De esthetische uitgangspunten van de groepering waren een filosofisch mengsel van allerlei denkwijzen; het Platonisme, mystieke en occulte doctrines, psychologie, wetenschap en politieke theorieën. De relatie tussen abstractie en representatie was een punt van discussie onder kunstenaars. Er waren Symbolisten die ageerden tegen het materialisme in de wetenschap in de 19e eeuw, maar anderen wilden de moderne wetenschap verbinden met een spirituele traditie. Er was grote interesse in het occulte, hypnose werd toegepast waardoor men toegang hoopte te krijgen tot niet-rationele kennis. In het Symbolisme waren gevoel, evocatie en suggestie belangrijker dan feiten. Spirituele inzichten werden vergaard door intuïtie, fantasie, dromen en visioenen. Het irrationele probeerde men ook te bereiken door het gebruik van geestverruimende middelen. De theosofie van Madame Blavatsky vond veel aanhangers. De relatie tussen de natuur en de ziel werd benadrukt, een notie die reeds in de Romantiek bestond. 
      Sommige critici zagen zelfs het Impressionisme al als een stroming met symbolistische trekken.​[38]​ In het midden van de jaren 1880 was de techniek van de Impressionisten verschoven van een objectieve weergave van de realiteit naar een benadering van die realiteit. De meeste Impressionistische en Post-Impressionistische schilderijen uit deze periode benadrukken textuur en oppervlak. De consequente ontkenning van diepte en de ontkenning van de illusie van de werkelijkheid is een belangrijke component van het Symbolisme. De Impressionistische schilderijen schijnen meer suggestief dan descriptief. Een ander kenmerk van het Symbolisme is een interesse in spiritualiteit en in het Platonische idee dat er een ideale wereld ligt achter de wereld van de concrete verschijning. 
    Gustave Moreau, Puvis de Chavannes, Edward Burne-Jones en Arnold Böcklin (1827-1901) waren voorlopers van de kunstenaars die later als Symbolist bekend stonden. Frankrijk liep voorop in de ontwikkeling van het Symbolisme onder andere in de figuur van Paul Gauguin en Emile Bernard. Kaplan schrijft dat het Symbolisme de traditionele iconografie verwerpt en onderwerpen neemt die de ideeën kunnen  uitdrukken achter de concrete objecten. Het idee van het expressieve potentieel van versimpelde vormen en pure kleuren gaf een vrijheid en directheid die jonge kunstenaars zochten. 





















      Ondanks het definitieprobleem zijn er toch een aantal kenmerken die de Symbolisten gemeenschappelijk hadden zoals belangstelling voor muziek vanwege het abstracte en evocatieve karakter van de muzikale uitingen. De kunstenaars wilden het onzichtbare zichtbaar maken, het subjectieve en het irrationele. Daarnaast was er belangstelling voor  thema’s als de slaap en dromen, stilte, meditatie en verstilling. 
      Met betrekking tot vrouwen gingen de emoties van aanbidding tot haat die belichaamd werd in de figuur van de femme fatale. De kunstenaar gaf bloemen, dieren en landschappen allerlei persoonlijke betekenissen. Beelden zijn tekens van een hoger niveau van bewustzijn. Veel kunstenaars, die nu tot het Symbolisme worden gerekend, hadden een sympathie voor het socialisme en anarchisme en waren geïnteresseerd in sociale en politieke problemen. Het antwoord van de Symbolisten op een klimaat van verandering door onder andere de wetenschappelijke vooruitgang, was het scheppen van een raadselachtige kunst die verder ging dan een letterlijke weergave. De kunstenaar creëerde uiterst individuele kunstwerken.  De Symbolisten speelden een belangrijke rol in de ontwikkeling van de moderne kunst. De definitie van Maurice Denis van een schilderij – een plat vlak bedekt met kleuren in een bepaalde verhouding tot elkaar, is dé definitie voor abstracte kunst geworden. Ook kunstenaars als Kandinsky en Mondriaan die geïnteresseerd waren in theosofie kwamen tot een niet-figuratieve stijl als de beste manier om het spirituele uit te beelden. 




James Ensor, De val der opstandige engelen, 1889, olieverf op doek, 108x132, Antwerpen, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten 

In het Neo-Impressionisme bestaat er een conflict tussen het principe van abstractie en de noodzaak van het weergeven van de concrete werkelijkheid. Het onderwerp werd vaak geometrisch gesimplificeerd en verplat weergegeven.  
      De grenzen tussen de verschillende stromingen, Naturalisme en Symbolisme, zijn niet zonder meer te markeren. Er zijn zoveel verschillende werkwijzen bij individuele kunstenaars dat, hoewel men vaak van een antagonisme tussen de twee stromingen uitgaat, zij allebei naast elkaar bestaan. Symbolisme en Naturalisme hebben veel gemeenschappelijks, maar daar waar het Naturalisme nabootsing van de werkelijkheid eist, brengt het Symbolisme duisterheid in een afbeelding en probeert de leesbaarheid te verdoezelen. Het schilderij wordt onbegrijpelijk. Tijdgenoten verweten de Symbolisten hun mystiek, die tegen de wetenschappelijk vooruitgang van hun tijd inging. Hun werkwijze was gebaseerd op associaties van ideeën waarmee de kunst haar sociale functie verloor. 
      Zoals gezegd is het Symbolisme geen kunstzinnige eenheid is met formele eisen. Maar vanuit het idee dat de blik subjectief is, zijn er constante thema’s in het Symbolisme vast te stellen: herinnering aan een verloren harmonie; een gouden eeuw die verdwenen is. Melancholie en nostalgie zijn onderdeel van de stroming. Dematerialisatie in de schilderkunst en abstractie beginnen in deze periode. Er is een tendens om de grenzen  van de kunstdisciplines te overschrijden. Maar het terrein waarop het Symbolisme zich het meeste van de tastbare werkelijkheid losmaakte, is dat van de kleur. Dit heeft tot gevolg dat door de eenzijdige aandacht voor atmosfeer en licht, de werken een gebrekkige constructie krijgen zonder stevigheid. Volgens Rapetti is de invoering van niet-figuratieve elementen in de schilderkunst te danken aan het idee van de analogie tussen muziek en beeldende kunst in de jaren 1880.  ​[40]​  











3.3. Woord en Beeld 

      De relatie tussen woord en beeld is een interdisciplinair onderzoeksgebied waar veel over wordt getheoretiseerd, maar wel enige voorzichtigheid geboden is. 
      De bekende kunsthistoricus E.H. Gombrich heeft zijn gedachten ook over dit thema laten  gaan. ​[41]​ Hij onderscheidt een aantal functies die titels ten opzichte van het beeld kunnen hebben; ze zijn beschrijvend , uitleggend of er kan sprake zijn van een statement. Ook kan een titel refereren aan bepaalde culturele kennis bijvoorbeeld de bijbel, maar in alle gevallen sturen ze het kijken en het verwachtingspatroon van de beschouwer. Kortom de titel wordt gebruikt als instructie voor het interpreteren van wat men ziet, de titel als ‘mood setter’. Met de komst van de moderne kunst wordt de rol van de titel omstreden en gaan kunstenaars abstracte titels gebruiken als compositie. De Symbolisten gaan titels gebruiken die abstract zijn en generaliserend. De taal is abstract en bestaat uit codes, terwijl het beeld concreet is, maar woorden, zo schrijft hij, zijn altijd redundant in relatie tot het beeld. De link tussen het beeld en het idee loopt via de metafoor, bijvoorbeeld de middeleeuwse kathedralen als een gebed in steen. Een metafoor die Rodin omdraaide met het beeld van de handen in gebed die op een kerk lijken.  
      Het uitgangspunt van dit werkstuk is de relatie tussen woord en beeld, maar deze band is geen vanzelfsprekende duidelijke zaak. Integendeel zelfs, alleen als een kunstenaar zowel schrijver als beeldend kunstenaar is en zijn eigen werk kan illustreren, is er een ondubbelzinnige relatie tussen tekst en illustratie. Christiaan Will en Peter Winkels, de één kunsthistoricus, de ander Neerlandicus, schrijven een aantal interessante dingen over dubbelbegaafdheid. ​[42]​ 
      De auteurs beginnen met de gemeenplaats dat het altijd een riskante zaak is om verbanden te leggen tussen de verschillende kunstvormen. Het eerste probleem is het feit dat de beeldende kunst zich richt op het visuele, dat wat met het oog waarneembaar is. De literatuur daarentegen is een abstracter systeem; door letters, woorden en zinnen ontstaan grotere gehelen waaraan betekenis gehecht kan worden. De lezer moet de boodschap echter wel decoderen en interpreteren. De beeldend kunstenaar legt een beeld vast met bijvoorbeeld verf dat direct door de ontvanger/kijker geïnterpreteerd kan worden.  De auteurs refereren aan het werk van de Duitse dichter en denker G.E. Lessing die in een traktaat ‘Lakoon oder űber die Grenzen der Malerei und Poesie uit 1766, een verdeling van de beide kunsten op grond van de verschillende media maakt. Tot het gebied van de dichtkunst hoort het element ‘tijd’ terwijl  ‘ruimte’  het terrein is van de beeldende kunst. Will en Winkels schrijven dat het dubbeltalent, beeldend kunstenaar/schrijver Van Looy moeite had met de keuze van de discipline waarmee hij zijn binnenwereld wilde uitdrukken. Hij meende dat de schilderkunst directer was maar dat de literatuur hem meer mogelijkheden bood voor expressie. Ze schrijven verder dat er talloze voorbeelden te vinden zijn van schilders en schrijvers die elkaar over en weer beïnvloed en geinspireerd hebben. Schilders laten zich door de letteren inspireren, of een literator laat een schilderij in zijn boeken tot leven komen. 

Over de band tussen het woord (de titel) en het beeld heeft Leo H. Hoek een aantal behartigenswaardige dingen geschreven in het boek De titel uit de doeken gedaan. ​[43]​ Hij begint met een uiteenzetting over de rol die een titel kan spelen ten opzichte van een kunstwerk. Zo zijn er titels die dienen als middel tot identificatie en interpretatie, soms is een titel het gevolg van het toeval, soms speelt de kunstcriticus een rol in de titelgeving en af en toe is de titel zelfs een ‘schaamlap’.  




Odilon Redon, Ontkiemen, litho, 1879, 27x25 cm, Parijs, Bibliothèque Nationale de France
      









Paul Gauguin, D’où venons-nous? Que sommes-nous ? Où allons-nous ? (Waar komen we vandaan?, Wat zijn wij?, Waar gaan wij heen?), 1897-98, olieverf op doek, 139x374 cm, Boston, Museum of Fine Arts


Deze neiging om literaire of filosofische titels te kiezen had tot gevolg dat Gauguin voor een ‘litterateur peintre’ werd uitgemaakt door de criticus Albert Aurier. Een andere criticus -Félix Fénéon- verklaarde dat Gauguin ‘ten prooi is gevallen aan de literatoren’ en zich bezondigde aan het scheppen van betekenis met andere middelen dan lijnen en kleuren. Het duurde dan ook niet lang of de Symbolistische neiging tot een pseudo-poëtische formulering om een mysterieuze, raadselachtige sfeer op te roepen, werd geparodieerd. De schrijver Alphonse Allais produceerde een aantal monochrome schilderijen met uitvoerige titels, waarvan één – een geheel blauw vlak -  met de titel Stupeur de jeunes recrues apercevant pour la première fois ton azur, o Méditerranée (Ontsteltenis van jonge rekruten die voor het eerst uw blauwe kleur ontwaren, oh Middellandse Zee). Met deze actie wilde Allais kunstenaars bekritiseren die gebruik maakten van literaire technieken ter ondersteuning van hun picturale werk. 
       Naast parodiërende titels zijn er nog de arbitraire titels. Redon had het geloof verloren  in narratieve en anekdotische titels waar kunstcritici zich op konden oriënteren bij hun interpretaties. Tegen het einde van de negentiende eeuw was de relatie titel-kunstwerk voorgoed verstoord. Een manier om de betekenis van de titel te relativeren is het kunstwerk een min of meer een arbitraire titel te geven, zoals Rodin. De beeldhouwer zag de titel als een symbool, maar niet als een toelichting. Hij veranderde vaak de titels van zijn werken om een dwingende of beperkende interpretatie door de critici te voorkomen. ​[45]​ 
      In het Symbolisme speelde de illustratie een belangrijke rol. ​[46]​ Het werd voor gevestigde kunstenaars interessant om boeken te illustreren. Zo illustreerde Maurice Denis in 1893  ‘Le Voyage d’Urien’ van André Gide en in 1907 de ‘Vita Nova’ van Dante. Carlos Schwabe illustreerde in 1904 ‘Hespérus’ van Catulle Mendès. In 1889 ontstonden Redons illustraties bij Flauberts ‘La tentation de Saint Antoine’. Khnopff  illustreerde Grégoire de Roys ‘Mon coeur pleure d’autrefois’. Rodin maakte in 1897 bladen bij Baudelaires ‘ Fleurs du Mal’. In 1902 werden bij de uitgever E. Pelletan ‘Cinq Poèmes ‘ van Victor Hugo gepubliceerd met illustraties van Rodin, Willette, Steinlen en Eugène Carrière. Ook ontstonden er zelfstandige illustraties die thema’s uit de eigentijdse literatuur weergaven zoals bijvoorbeeld Khnopffs ‘La Ville abandonnée’ uit 1904 dat geïnspireerd werd door Rodenbachs vertelling ‘Bruges la Morte’.​[47]​ Maar de stroming kreeg hierdoor het, als negatief gevoelde, etiket ‘literair’. 
      Het is opmerkelijk dat kunstenaars uit eigen beweging begonnen te illustreren omdat dat toch eigenlijk tegen hun eigen esthetische principes inging. Er zijn hier twee oorzaken voor aan te wijzen. Ten eerste de opwaardering van de grafische kunst die voornamelijk op het gebied van de illustratie toegepast werd. Met de opkomst van kunstenaars als Redon, Rops en Kubin werd de grafiek een belangrijk gebied. Daarnaast werd het uitgangspunt van de illustratie opnieuw gedefinieerd. De bedoeling is niet meer dat de kunstenaar dingen zichtbaar maakt uit de tekst, maar de illustrator wil de tekst zelfstandig parafraseren en een autonoom werk creëren, dat eventueel zonder de tekst kan bestaan. Illustratie en tekst worden gelijkwaardiger. ​[48]​
      Na 1850 verschijnen er studies over etsen van Rembrand en Goya. Ook Baudelaire hield zich met grafiek bezig, bijvoorbeeld met de litho’s van Daumier die hij als serieus werk aanprees. Voor de kunstcriticus is de grafiek het middel waardoor de individualiteit van de kunstenaar het meest naar voren komt en die het dichtst de literaire expressie benadert. De kunstenaar kan zijn ‘índividualité la plus intime’ uitdrukken door middel van de lijn in een tekening. 
      De Symbolisten illustreerden alleen teksten die hun eigen denkbeelden weerspiegelden zoals onder andere van Barbey d’Aurevilly, Rodenbach, Verlaine, Dante, en Poe. De beeldend kunstenaars verzetten zich tegen het bijvoeglijk naamwoord literair. Redon kwalificeerde zijn werk niet als illustratie maar als interpretatie van een tekst. En hij ging zelfs verder en wilde gedachten en gevoelens oproepen die niet in de taal uit te drukken zijn. Zijn illustraties moesten dan ook autonome creaties zijn.
       In 1897 komt de criticus André Mellerio tot de conclusie dat de kern van de nieuwe illustratie ligt in het feit dat twee afzonderlijke manieren van uitdrukken - de literaire en de plastische -  elkaar kunnen ontmoeten in een gemeenschappelijke noemer. ‘C’est dans la rencontre de deux tempéraments [le texte litteraire et l’œuvre plastique] habitués à s’exprimer séparément et se trouvant réunis sur un fond commun que repose l’essence même de l’illustration nouvelle’.
      Aan het eind van de negentiende eeuw is er niet een coherente theorie over het illustreren is ontstaan, maar de beeldend kunstenaar is meer autonomie gaan opeisen ten opzichte van de tekst. 
       In die jaren hadden de illustratoren zo hun eigen uitganspunten wat betreft de relatie woord en afbeelding, de relatie tussen boek en illustratie was volop een punt van aandacht. De Franse tekenaar Morin ventileerde in 1900 een duidelijke mening over de functie van de illustratie ten opzichte van de tekst ‘de meest geëigende manier om een boek te illustreren is om zijn meest belangrijke scenes te interpreteren.​[49]​ Naar aanleiding van een tekst van Mirabeau met lithografische tekeningen van Rodin werd door de criticus Clement-Janin opgemerkt, ‘is er een verband tussen de tekst en de illustraties? Geen enkele. Dit is wat ze noemen een “parallel illustratie”, wat grofweg vertaald betekent dat de tekst en de afbeelding elkaar nooit ontmoeten’. ​[50]​
       Illustratoren wilden niet meer de tekst zo letterlijk en accuraat mogelijk weergeven maar proberen de kern van het verhaal af te beelden, waardoor de lezer in een open en ontvankelijke gemoedstoestand gebracht zou worden. De kunstenaar Carlos Schwabe (1866-1915) kreeg in 1900 de opdracht om Les Fleurs du Mal met gekleurde etsen te illustreren. Söderberg, die een overzicht samenstelde van het Franse geïllustreerde boek in de negentiende eeuw, vindt de afbeeldingen echter van weinig subtiliteit getuigen, er worden teveel ‘sensual temptations’ afgebeeld. ​[51]​  
      Omstreeks 1880 moesten dichters en beeldend kunstenaars gaan samenwerken zoals nooit eerder was gebeurd, deze situatie is alleen te vergelijken met wat de surrealisten deden in de jaren 1920. De Belgische kunstenaars Félicien Rops (1833-1898) en Armand Rassenfosse (1862-1934) illustreerden Les Fleurs du Mal in 1899. Söderberg kwalificeert Rops’ illustraties als ‘obtrusive shock techniques’. ​[52]​ 

 
4.  Illustraties bij Spleen

     4.1. Kunstenaars die Les Fleurs du Mal illustreerden 

     Schilders en tekenaars werden algauw geïnspireerd door de sterk beeldende taal van Baudelaires gedichten. Een aantal kunstenaars die een sterke affiniteit met Baudelaires opvattingen hadden, worden hieronder genoemd.​[53]​  De onderstaande groep is slechts een kleine selectie uit het grote aantal kunstenaars, maar toont dat er een grote stylistische verscheidenheid aan Symbolistische illustraties mogelijk is, omdat de stroming zelf niet duidelijk te markeren is. De volgorde is alfabetisch en zeker niet volledig.   

-Georges de Feure (1868-1943) heeft in 1894 een tentoonstelling van zijn werk. In de begeleidende catalogus vermeldt de Symbolistische criticus Paul Adam de invloed van Baudelaire in zijn thematiek: de boosaardige vrouw. 

-Henri Fantin-Latour (1836-1904) maakt een aantal groepsportretten o.a. Rond de vleugel die kunstenaars, schrijvers en musici (o.a. Wagner) opvoert waarvan hij hield, onder wie Baudelaire, Verlaine en Rimbaud. 






Ferdinand Hodler, De nacht, 1890, olieverf op doek,116x299 cm, Bern, Kunstmuseum


-Henri Martin (1860-1943) Illustreerde schrijvers die hij bewonderde, Dante, Byron, Musset en Baudelaire (Les Fleurs du Mal in 1890). 

-Alberto Martini (Treviso 1876 -1954 Milaan) Begon als illustrator en graveur in 1895/96. Via Baudelaire ontdekte hij E.A. Poe, van wie hij de verhalen illustreerde in 1905/09. Illustreerde ook Dante, Verlaine, Rimbaud en Mallarmé. Later werd hij schilder van droomelementen.
 




Félicien Rops, De dood op het bal, 1865-75, olieverf op doek 150,8 x84,9 cm, Otterlo, Kröller-Müller Museum

















      Veel grafisch werk van Odilon Redon (1840-1916) weerspiegelt het universum van Baudelaires gedichten. Dat geldt eveneens voor het werk van Alfred Kubin (1877-1959).​[54]​ Ook het werk van Nederlandse kunstenaars uit het Symbolisme zoals Richard Roland Holst, of Jan Toorop (Poerwaredjo//Indonesie 1858-1928 Den Haag) zijn toepasbaar. 
      De illustrator Henry Chapront (1876-1965) heeft Les Fleurs du Mal geïllustreerd in 1911 net als Carlos Schwabe in 1900, of Alméry Lobel-Riche (1880-1950) in 1917. De Belg Eugène Laermans (1864-1940) heeft de bloemen van het kwaad van illustraties voorzien. Armand Rassenfosse (1862-1934) afkomstig uit Luik illustreerde ze tot twee keer toe in 1899 en 1930. 








Jan Toorop, De tuin der kwellingen, ca 1893, zwart krijt en potlood, 54,9 x 65,7cm, Amsterdam Rijksmuseum
4.2. Een model om illustraties te categoriseren

Alle kunstenaars die de gedichten illustreerden, hebben dat op hun eigen wijze en in hun eigen stijl gedaan. Zou er een methodiek zijn om die veelheid aan illustraties te groeperen en in te delen? Hoe letterlijk geeft de beeldend kunstenaar de tekst weer? In haar proefschrift over Edgar Allen Poe hanteert Ina Conzen drie categorieën van illustraties.​[55]​  Ze baseert zich op het werk van Plünnecke. ​[56]​ Deze indeling geeft de mate aan waarin de illustratie de tekst ondersteunt. De Duitse terminologie wordt aangehouden vanwege de kernachtige omschrijving.

1) De Wiederholung (herhalende relatie woord-beeld). Deze categorie vraagt weinig fantasie van de beschouwer. Het gaat om een begeleidend beeld dat volledig ondergeschikt is aan de tekst. Een ‘letterlijke’ overzetting van de tekst in een afbeelding. Als voorbeeld kan hier het werk van Carlos Schwabe dienen. 

2) De ‘Ausdeutung’ (verklarende relatie woord-beeld). Deze categorie heeft zich van haar dienstbaarheid aan de tekst ontdaan. Ze omvat het symbool evenals het uitwerken van de tekst door middel van beeldende middelen. De beelden drukken uit wat ongezegd bleef. Dit uitbeelden gebeurt op een gevoelsmatige en atmosferische manier. Het is een fantasievolle uitwerking die de tekst alleen als uitgangspunt neemt voor de eigen voorstellingswereld. Deze vorm van illustratie is complementair aan de tekst. Het werk van Odilon Redon of Alfred Kubin is hiervan een voorbeeld. 

3) De Schöpfung (scheppende, autonome illustratie). Uit het literaire voorbeeld wordt het algemeen geldige gehaald, het idee wordt er uitgefileerd en tot afbeelding gemaakt. Het beeld dat op die manier ontstaat is autonoom en ook zonder kennis van de tekst als kunstwerk te beleven. De tijdelijkheid van de literaire tekst wordt op een hoger plan geheven. Het beeld gaat in dit opzicht boven het woord uit. Sommige illustraties van Odilon Redon vallen in deze categorie.  
      Ina Conzen-Meairs gaat uit van een overeenstemming tussen woord en beeld, de illustratie moet adequaat de gedachtenwereld van de schrijver weergeven, maar ze definieert niet wat adequaat dan zou moeten inhouden.  
Baudelaire schreef over ‘correspondances’ maar een correspondance tussen het woord en beeld is niet meteen evident en kan zoals uit bovenstaande blijkt, zeer gradueel zijn. De afbeelding kan letterlijk dan wel autonoom functioneren ten opzichte van een tekst. De grenzen tussen de categorieën die Conzen hanteert zijn dus niet altijd scherp te markeren. 
      

4.3. Welke illustratie bij Spleen?

      Uiteindelijk blijft de vraag over welke illustraties het beste de sfeer en de boodschap van Spleen weergeven. Soms kreeg een kunstenaar de opdracht van een uitgever de gedichten te illustreren zoals in het geval van Carlos Schwabe, die moeite had met deze opdracht ‘[..] ces poèmes qui ne donnent pas d’images’, maar hij accepteerde want er moest toch brood op de plank komen. ​[57]​ Anderen hebben meer affiniteit met Baudelaires sombere gedachtengoed. 
      In het boek Les Fleurs du Mal, illustrées par la peinture Symboliste et décadente wordt bij een gedicht van Baudelaire een afbeelding gezocht uit de werken van Symbolistische en decadente schilders die met het onderwerp van het gedicht corresponderen. ​[58]​
      De kunstcriticus Jean-David Jumeau-Lafond, kleinzoon van de schilder Carlos Schwabe, schrijft in zijn inleiding dat pas in 1949 het gerechtshof Baudelaire rehabiliteerde met de verklaring dat het hof in 1857 de gedichten te realistisch had geïnterpreteerd zonder naar de symbolische betekenis te kijken. De Symbolisten en decadenten ontdekten bij Baudelaire de rijkdom van de verbeelding. Jumeau-Lafond ziet de illustratie als een ‘commentaire plastique’. Er is een veelheid van interpretaties mogelijk Ook hij moet toegeven dat de relatie woord-beeld nogal arbitrair kan zijn, maar als principe is het wel toepasbaar. ​[59]​ Hij formuleert verder geen criteria, behalve dan dat hij een illustratie toepasselijk vindt wanneer de dichter en illustrator hun ‘imagination’ gemeenschappelijk hebben. En die gemeenschappelijkheid ligt voor de hand met Baudelaire als voorloper van het Symbolisme en zijn latere illustratoren die zijn werk hadden gelezen. 
      Waar het om gaat is om twee vormen van lyriek – die van het woord en die van het beeld – naast elkaar te plaatsen. Het blijft echter een feit dat het woord verschillende beelden in het hoofd van de ontvanger oproept, terwijl het ‘plaatje’ veel eenduidiger is, zoals Gombrich al opmerkte. De schilders uit de Symbolistische stroming probeerden een hogere – een andere - werkelijkheid weer te geven, vandaar dat hun werk misschien als toepasselijker gezien wordt voor het illustreren van poëzie, maar niet alle werken van de Symbolisten zijn in het geval van Baudelaire toepasselijk. 

      Naast de indeling die Ina Conzen hanteert  - de autonomie van het beeld ten opzichte van de tekst - is er een relatie woord-beeld op grond van het thema. Dit kan dan de gemeenschappelijke noemer zijn zoals André Mellerio het formuleerde. Ook de titel kan de functie van gemeenschappelijke noemer vervullen. 
      De beeldend kunstenaar heeft  nog een ander instrument om een gedicht te illustreren, namelijk zijn kleurgebruik en stijl. Bij Spleen ligt het voor de hand om te zoeken naar afbeeldingen in sombere en donkere kleuren. Het thema en de titel zijn de gemeenschappelijke noemer van waaruit de dichter en de beeldend kunstenaar hun eigen ‘product’ vervaardigen. Het beeld kan dan herhalend of verklarend bij de tekst zijn, maar moeilijker wordt het als de illustratie een autonome schepping is, de band met het woord is dan immers niet of nauwelijks meer aanwezig. Het moet al bekend zijn dat de beeldend kunstenaar de intentie had het werk van de dichter te illustreren. Probleem is ook dat veel illustraties ontstaan zijn nadat Spleen verschenen was, het is dan moeilijk na te gaan of het werk van de illustrator recht doet aan de intentie van de dichter.    
      Het werk van één dichter kan aanleiding zijn voor geheel verschillende interpretaties, hetgeen blijkt uit het werk van twee uiteenlopende kunstenaars, Odilon Redon en Carlos Schwabe. Beiden worden bij de Symbolisten ondergebracht, maar hun uitdrukkingsvormen zijn heel verschillend. Schwabe beeldt symbolen af in zijn werk, Redon kent een andere vorm van symbolisme, de macabere visioenen en nachtmerries die hij in zijn zwart-wit litho’s oproept.
     Redon illustreerde in 1890 Les Fleurs du Mal, Carlos Schwabe schiep zeer decoratieve kleurige afbeeldingen bij de gedichten tien jaar later in 1900.  Het werk van Redon laat ruimte over voor de verbeeldingskracht van de toeschouwer, het zal eerder in de categorie Ausdeutung of zelfs Schöpfung vallen, de symboliek van Schwabe is eerder onder de noemer Wiederholung onder te brengen. Het blijft lastig een scherpe grens te trekken tussen de drie categorieën. Een situatie die ook typerend is voor de stroming van het Symbolisme waar woord-beeld maar ook muziek en geuren opgenomen werden in een artistiek programma.    




































De gedichten Spleen et Idéal









Pluviôse, irrité contre la ville entière,
De son urne à grands flots verse un froid ténébreux
Aux pâles habitants du voisin cimetière
Et la mortalité sur les faubourgs brumeux

Mon chat sur le carreau cherchant une litière
Agite sans repos son corps maigre et galeux :
L’âme d’un vieux poète erre dans la gouttière
Avec la triste voix d’un fantôme frileux.

Le bourdon se lamente, et la bûche enfumée
Accompagne en fausset la pendule enrhumée
Cependant qu’en un jeu plein de sales parfums,

Héritage fatal d’une vieille hydropique
Le beau valet de cœur et la dame de pique
Causent sinistrement de leurs amours défunts. 

Vertaling
De regenmaand die heel de stad haar wrevel toont,
Giet uit haar kruik een grote plens van zwarte kilte
Over ’t nabije kerkhof met zijn schimmenstilte,
En zorgt voor dood in buurten waar de armoe woont.

Mijn kat die een plavuis als ligplaats zoekt, draait ook
Al woelziek met zijn lijf, geplaagd door schurft en schraalte;
Een oude dichtersziel die in de goot verdwaalde,
Prevelt de trieste woorden van een kleumend spook.

De beiaard klaagt, het rokend houtblok begeleidt
Met zijn falset de klok die aan verkoudheid lijdt,
Terwijl in een spel kaarten met een muffe lucht,

Noodlottig erfgoed van een wijf met waterzucht,
De schoppendame en de mooie hartenboer





Motieven terug te vinden in een illustratie: Pluviôse, froid ténébreux, pâles, cimetière, brumeux, chat galeux,  gouttière, triste voix, fantôme frileux, sinistrement 













J’ai plus de souvenirs que si j’avais mille ans

Un gros meuble à tiroirs encombré de bilans,
De vers, de billets doux, de procès, de romances,
Avec de lourds cheveux roulés dans des quittances,
Cache moins de secrets que mon triste cerveau.
C’est une pyramide, un immense caveau,
Qui contient plus de morts que la fosse commune.
-Je suis un cimetière abhorré de la lune,
Où comme des remords se traînent de longs vers
Qui s’acharnent toujours sur mes morts les plus chers.
Je suis un vieux boudoir plein de roses fanées.
Où gît tout un fouillis de modes surannées,
Où les pastels plaintifs et les pâles Boucher,
Seuls, respirent l’odeur d’un flacon débouché.

Rien n’égale en longueur les boiteuses journées,
Quand sous les lourds flocons des neigeuses années
L’ennui, fruit de la morne incuriosité
Prend les proportions de l’immortalité.
-Désormais tu n’es plus, ô matière vivante !
Qu’un granit entouré d’une vague épouvante,
Assoupi dans le fond d’un Sahara brumeux ;
Un vieux sphinx ignoré du monde insoucieux,
Oublié sur la carte, et dont l’humeur farouche
Ne chante qu’aux rayons du soleil qui se couche. 

Vertaling
‘k Had als ik duizend werd niet méér herinneringen.

Een grote ladekast, - vol winstberekeningen,
Dossiers, romances, liefdesbrieven, poëzie,
Kwitanties waar een haarlok ingerold is, - die
Bergt niet zo veel geheimen als mijn trieste hersens.
Ze zijn een piramide, een spelonk tot berstens 
Gevuld met doden, meer nog dan het armengraf.
-Van ’t kerkhof dat ik ben, keert zelfs de maan zich af;
Als spijt die knaagt, zo kruipen daar onder de zoden
Wormen, het meest gebeten op mijn liefste doden.
Ik ben, vol dorre rozen, als een oude boudoir,
Ingericht naar de smaak van een vervlogen jaar,
Waar slechts bleke Bouchers en klaaglijke pastellen
Geuren bespeuren die een open fles ontwellen.

Niets duurt zo eindeloos als lege dagen waar,
Onder de zware vlokken van een sneeuwrijk jaar, 
De onlust, vrucht van wie naar doffe lauwheid neigen,
Dimensies van onsterfelijkheid lijkt te verkrijgen.
-Jij, levende materie, bent voortaan nog maar
Een stuk graniet, omgeven door een vaag misbaar,
Verdoofd en in de mist van een woestijn verloren,
Een oude sfinx waarvan, blasé, geen mens wil horen,
Vergeten op de kaart, wiens schuwe aard pas láát





Motieven terug te vinden in een illustratie: triste cerveau, immense caveau, fosse commune, morts (2x) remords, cimetière,  l’ennui, morne incuriosité, vague épouvante, vieux sfinx, soleil qui se couche.















Je suis comme le roi d’un pays pluvieux,
Riche, mais impuissant, jeune et pourtant très vieux,
Qui, de ses précepteurs méprisant les courbettes, 
S’ennuie avec ses chiens comme avec d’autres bêtes.
Rien ne peut l’égayer, ni gibier, ni faucon.
Ni son peuple mourant en face du balcon.
Du bouffon favori la grotesque ballade
Ne distrait plus le front de ce cruel malade ;
Son lit fleurdelisé se transforme en tombeau,
Et les dames d’atour, pour qui tout prince est beau,
Ne savent plus trouver d’impudique toilette
Pour tirer un souris de ce jeune squelette.
Le savant qui lui fait de l’or n’a jamais pu
De son être extirper l’élément corrompu, 
Et dans ces bains de sang qui des Romains nous viennent,
Et dont sur leurs vieux jours les puissants se souviennent,
Il n’a su réchauffer ce cadavre hébété
Oú coule au lieu de sang l’eau verte du Léthé.

Vertaling
Ik lijk de koning van een regenachtig rijk,
Jeugdig maar toch stokoud, onmachtig maar schatrijk,
Die van zijn gouverneurs de kruiperijen minacht
Geen hondenvriend, die andere dieren evenmin acht.
Geen valk of jachtbuit die zijn hart verwarmen kon.
Noch ’t volk dat hij ziet sterven onder zijn balkon.
Bij deze wrede zieke brengen de balladen
Van zelfs de beste nar geen lachlust tot ontladen;
Zijn leliebed heeft veel van een grafmonument;
Hofdames zien een vorst als glansrijk ornament,
Maar weten hem zelfs half ontkleed niet te verlokken,
Of aan dat jong skelet een glimlacht te ontlokken.
Nimmer vond de geleerde stichter van een school
Van goudmakers waar ’t zieke element in school,
En in geen bad vol bloed, door een Romein bedacht en
Dat menig oud despoot soms speelt door de gedachten, 
Heeft hij met nieuwe gloed dit bot karkas doorstroomd





Motieven terug te vinden in de illustratie: le roi d’un pays pluvieux, impuissant, s’ennuie, vieux, mourant, cruel, tombeau, ce jeune squelette, corrompu, bains de sang, cadavre, Léthé















Quand le ciel bas et lourd pèse comme un couvercle
Sur l’esprit gémissant en proie aux longs ennuis,
Et que de l’horizon embrassant tout le cercle
Il nous verse un jour noir plus triste que les nuits ;

Quand la terre est changée en un cachot humide,
Oú l’Espérance, comme une chauve souris,
S’en va battant les murs de son aile timide
Et se cognant la tête à des plafonds pourris ;

Quand la pluie étalant ses immenses trainées
D’une vaste prison imite les barreaux,
Et qu’un peuple muet d’infâmes araignées
Vient tendre ses filets au fond de nos cerveaux,

Des cloches tout à coup sautent avec furie
Et lancent vers le ciel un affreux hurlement,
Ainsi que des esprits errants et sans patrie
Qui se mettent à geindre opiniâtrement.

-Et de longs corbillards, sans tambours ni musique,
Défilent lentement dans mon âme ; l’Espoir,
Vaincu, pleure, et l’Angoisse atroce, despotique,
Sur mon crâne incliné plante son drapeau noir. 

Vertaling
Wanneer de lucht ons neerdrukt als een laag plafond,
En zuchtend onze geest slechts onlust mag verwachten,
Wanneer vanuit de ronding van de horizon
Een zwarte dag aanvloeit, nog triester dan de nachten;

Wanneer de aarde in een klam cachot verkeert,
Waarin de Hoop, gelijk een vleermuis opgesloten,
Met een beschroomd gefladder langs de wanden scheert
Om aan de wrakke zoldering haar kop te stoten;

Wanneer de regen zijn immense strepen trekt
En van ’t gevang de tralies lijkt te imiteren,
Wanneer een volk van spinnen, woordeloos, abject,
Zich opmaakt om ons brein met webben te stofferen,

Dan springt een barst in carillons, hoog in de lucht,
Waardoor ze jammerlijk gehuil ten hemel dragen,
Zoals er mensen zijn, op drift, hun land ontvlucht,
Die plotseling, heel dwars, onstuitbaar kunnen klagen.

-Een stoet van koetsen, zonder rouwtrom of muziek,
Trekt langzaam door mijn ziel; de Hoop zinkt snikkend neder,
Verslagen, nu de barre Zielsangst tiranniek






Motieven terug te vinden in de illustratie: ciel bas et lourd, couvercle, esprit gémissant, longs ennuis, jour noir, plus triste que les nuits, cachot humide, chauve souris l’Esperance s’en va, plafonds pourris, infâme, la pluie, vaste prison, barreaux, d’infames araignées, furie, affreux hurlement, esprits errants,geindre, corbillards, l’espoir vaincu pleure, l’Angoisse atroce, despotique, drapeau noir. 



























Le goût du Néant  
Morne esprit, autrefois amoureux de la lutte,
L’ Espoir, dont l’éperon attisait ton ardeur,
Ne veut plus t’enfourcher ! Couche-toi sans pudeur,
Vieux cheval dont le pied à chaque obstacle bute,

Résigne-toi, mon cœur; dors ton sommeil de brute,

Esprit vaincu, fourbu ! Pour toi, vieux maraudeur,
L’amour n’a plus de goût, non plus que la dispute ;
Adieu donc, chants du cuivre et soupirs de la flûte !
Plaisirs, ne tentez plus un cœur sombre et boudeur !

Le Printemps adorable a perdu son odeur !

Et le Temps m’engloutit minute par minute,
Comme la neige immense un corps pris de roideur;
Je contemple d’en haut le globe en sa rondeur
Et je n’y cherche plus l’abri d’une cahute.

Avalanche, veux-tu m’emporter dans ta chute ?

Vertaling
Zucht naar het niets
Morose geest die ooit zo dol was op de strijd :
Verwachting die jouw hartstocht wekte met haar sporen,
Berijdt jou nóóit meer! Slaap gerust, laat je niet storen,
Oud paard dat steeds weer tegen elk obstakel rijdt. 

Berust, mijn hart, en slaap in al je dierlijkheid.

Jij afgereden geest! Ooit rover van trezoren
Je zucht naar liefde en je twistzucht ben je kwijt;
Vaarwel dan, schallend koper, fluit die zacht verleidt!
Genot, jij mag dit somber hart niet meer bekoren!
Het prachtig Voorjaar heeft zijn geur voorgoed verloren!

Per dag, van uur tot uur, verslindt mij nu de Tijd,
Zoals de weidse sneeuw een lichaam half bevroren;
Ik zie de ronde aarde met haar toevluchtsoorden,
Maar zoek geen stulpje meer voor wat geborgenheid.

























Carlos Schwabe, Spleen en Ideaal, 1896, aquarel en gouache, 22 x 14 cm , Parijs collectie Gérard-lévy
Illustratie bij Les Fleurs du Mal verschenen in 1900








          De relatie tussen woord en beeld is niet éénduidig vast te stellen. Er is een vloeiende overgang in de verbondenheid van beide vormen  van expressie waar te nemen. Het beeld kan rechtstreeks en letterlijk refereren aan het woord maar kan er ook meer afstand van nemen en een meer verklarende rol vervullen. Tot slot kan de afbeelding een autonoom kunstwerk op zichzelf worden, een schepping waarbij het woord de bron van de inspiratie was, maar waarbij de kunstenaar zich van het geschrevene verwijderd heeft.
       Sommige afbeeldingen zijn ook onderling inwisselbaar, ze kunnen of wel bij het éne dan wel bij het andere gedicht passen, een tekst is wat dat betreft multi-interpretabel. De keuze van een illustratie bij een gedicht blijft een subjectieve zaak. Hoogstens is er een verdeling aan te brengen in de mate van letterlijke weergave maar ook dat is een grijs gebied , wat wel bleek bij deze poging tot classificatie. 
      In de negentiende eeuw heeft Baudelaire een eigen invulling aan het begrip melancholie gegeven met zijn ‘spleen’ door er een ander element aan toe te voegen;het onbereikbare ideaal,waardoor gevoelens van wanhoop en doodsverlangen ontstaan. Verval en ontbinding staan tegenover het streven naar het hogere, het is een gelaagd begrip bij de dichter geworden. Als kunstcriticus en als dichter heeft Baudelaire een grote invloed uitgeoefend op tijdgenoten en op mensen die na hem kwamen. Veel Symbolistische kunstenaars zijn geinspireerd door zijn werk maar ieder heeft op geheel eigen wijze de Spleen gedichten vorm gegeven, het Symbolisme zelf was immers een stroming die veel verschillende verschijningsvormen kende. Ook de gedichten bevatten een scala aan emoties en motieven die beeldend kunstenaars uiteenlopend kunnen interpreteren.       
      Maar waar het om gaat, is de emotie. Want zoals Baudelaire al schreef, men moet het schone aanvoelen en niet toetsen aan denkbeeldige regels. En zo vertegenwoordigen Les Fleurs du Mal niet alléén de giftige bloemen van het kwaad, maar dragen ze ook het verlangen naar schoonheid in zich.  





Charles Baudelaire, Zelfportret onder invloed van hasjiesj, aquarel, 21,5 x 17 cm, ca 1845, privé collectie


Baudelaire zelf was een goede caricaturist, hij tekende een humoristisch zelfportret en illustreerde zijn gedicht Les Yeux de Berthe. 
Uit bovenstaande afbeelding blijkt zijn gevoel voor ironie die in tegenstelling staat tot de zwaarmoedige sfeer in de Spleen-gedichten. 
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